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Según de Diego (1987), se decía en Buenos Aires que muchas familias. 
porteñas se quedaron sin mucamas cuando el empresario Francisco Cardelhi 
las incorporó al coro de bailarinas del Coliseo Rivadavia’. En un humorístico y 
revelador guiño metateatral, los personajes de El organito (1925) de los her- 
manos Discépolo también dejan constancia de las fantasías perversas que lá 
nueva figura de la bataclana despertaba en hombres y mujeres”, mientras que 
el tango “Audacia”, de Celedonio Flores, parodia sus frecuentemente limita- `: 
das condiciones artísticas’ . a 
La revista porteña, especialmente en su primera época, constituye un pun: 
to de referencia insoslayable en la historia de nuestra cultura. Tita Merello; 
Iris Marga, Luis Arata, Pepe Arias, Enrique Muiño y Elías Alippi son algunos - 
de los nombres que se formaron en sus escenarios, semilleros del teatro y del. 
cine argentinos. El tango, en tanto danza y canción popular, encontró en la: 
revista un lugar de prestigio que estimuló el ascenso de figuras como Azucena. 
Maizani, Libertad Lamarque, Sabina Olmos, Tito Lusiardo, Ignacio Corsinio 
Agustín Magaldi. : 
Más allá de las cuestiones políticas que, a comienzos de siglo, se traslada- 
ban del escenario a la platea en donde los espectadores solían dirimir a golpes 
sus diferencias ideológicas, y del descaro de las bataclanas y cómicos, que 
hoy igual que entonces sigue despertando críticas y adhesiones, la revista. 
porteña espera todavía una valoración más rigurosa y desapasionada, tanto de : 
sus modalidades y procedimientos como de sus contenidos ideológicos y de su 
proyección social. 


Humberto— Y... mujeres dasnudas. 
Florinda—¿SÍ? 

Humberto— Y algunos hombres, también dasnudos. Salió un rey chivo (Con barba) con la 

¿corona y un palo, dasnudo; atrá lo sirviente grone con bandeja, dasnudos. Después salió la 
“reina, dasnuda, co do medaya (Por las copas de Venus) y, atrá, las sirvientas rubias, también 
con medayas, y dasnudas. ¡Qué plato!... Al principio da calor, pero después le gusta a todos 
¡Ah, si yo fuese mujer!” (Discépolo, 1969: 523) 
- La letra de “Audacia” alude a la bataclana en estos términos: “Me han contado, y perdoname/ 
. que te increpe de este modo,/ que la vas de “partenaire” en no sé qué batacián / Que has 
` rodado como potranca que la pechan en el codo/ engrupida bien debute por la charla de un 
bacán / Yo no manyo francamente lo que es una “partenaire'/ aunque batan que soy bruto y 
atrasado, /que querés/. No ha de ser nada bueno si hay que andar con todo al aire/ y en vez 
de batirlo en criollo, te lo baten en francés./ Me han contado y este fato/ que querés, me 
' desconsuela/ pues viene de los muchachos, /que te han visto trabajar, /que salís con otras 
minas a llenar la pasarela! y a cantar! si lo que hacen se puede Hamar cantar./ Vos que no tenés 
“oído ni para el arroz con leche/ te mandabas La Morocha como número de atracción / Quien 
“te viera tan escasa de vergüenza y de peleche/ emprenderla a los berridos cuando suena el 
charlestón.” 


5.4.El actor nacional: de la gauchesca al sainete 
La puesta en escena 


$ por Osvaldo Pellettieri 


E En primer lugar, se analizarán los procedimientos y la semántica de la téc- 
. nica del denominado “actor nacional”  —cuyo origen en el tiempo está señala- 
do por los Podestá y su primera creación, Juan Moreira (1884)— para, pos- 
eriormente, establecer las relaciones con el actor tradicional o burgués, las 
endencias que integran el patrimonio artístico del actor nacional —los proce- 
imientos del actor italiano, las técnicas del circo y del naturalismo, que se 
ngloban en el criollismo del actor “atracción”-—, sus fases o versiones, su 
volución, sus directores, y, finalmente, la descripción del estado de la situa- 
ión en nuestro teatro actual. 


Notas 


. Los cambios acordes con un país que comenzaba a industrializarse permitieron a la clase ; 
media urbana de los años cuarenta acuñar un ideologema similar, testimoniado por Carlos ; 
Gorostiza en El puente (1949) y parodiado por Roberto Cossa en El viejo criado (1980): el: 
servicio doméstico escaseaba porque todas preferían trabajar en las fábricas. Años má 
tarde, al borde del otro fin de siglo, en una de las últimas revistas presentadas en Buenos. 
Aires, Viva la revista en el Maipo (1995), los roles que prescribía al modelo tradicional st 
subvierten: la primera vedette fue sustituida por un inquietante travesti y las funciones del 
cómico, cubiertas por una actriz. El país cambió; las fábricas se cierran, la oferta de mano di 
obra no calificada supera la demanda. Ni la bataclana ni la obrera aparecen ya en el imaginario: 
social como ideales de ascenso, realización personal o mera posibilidad laboral. Una nuevá 
y dolorosa realidad de la que, algún día, el teatro argentino también dará cuenta. 
2. En ła obra de los Discépolo se lee: $ 
Florinda— Y ¿la revista qué es?...¿Lindo? 
Humberto— ¡Macanudo! 
Florinda-—¿ Y qué sale? 


Presentación del actor nacional 
Entre 1884 y 1930 tuvo su momento de auge el “actor nacional”, recono- 
ido también con el nombre de “actor popular“. Su advenimiento, en el 
!1CO, respondió al reclamo de un público marginal, que encontró en él un 
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z Los tres hermanos Podestá, Juan, 
ee Pablo y José, acróbatas (1881). 


espejo idealizado en el que proyectar su propia inestabilidad (Pellettieri, 1987 
116-117). 
En este período, sus principales exponentes, además de señalar el auge de. 

la gauchesca y el sainete criollo, estrenaron lo mejor de las textualidades d 
Sánchez, Payró, González Castillo, Laferrere, Granada, Coronado, Discépolo: 
y Novión entre otros, Pablo Podestá, Enrique Muiño, Olinda Bozán, Luis Arata: 
o Florencio Parravicini, sólo por citar las figuras más notables, fueron expo 
nentes de un tipo de actor, que nacido en el circo, lega al poco tiempo alè 
teatro, dotado de una serie de técnicas muy peculiares. E 
Rápidamente se consolidó la mezcla de los procedimientos finiseculares, lós 
del circo, con los artificios del actor popular italiano? y el naturalismo, creándose 
un modelo alternativo al actor “serio, europeo”, cuyo paradigma en los escena 
rios porteños fueron intérpretes como Angelina Pagano o Guillermo Battaglia; 
A partir de los treinta, cuando los géneros populares se convirtieron de 
marginales en desplazados y comenzó su largo período de remanencia, el: 
“actor popular”, el histrión, una forma simple de actor, se refugió nuevament 
en el circo y luego en la radio, hasta que en los cincuenta recaló en la televi. 
sión. Pero durante más de treinta años, desde los treinta a fines de los sesenta, . 
“resistió” en el circuito comercial de Buenos Aires, denominado “teatro de la: 
calle Corrientes”. Siguió produciendo actores valiosos —Luis Sandrini, Juan: 
Carlos Altavista, y más tarde, Alberto Olmedo, “un cómico de televisión”, 
“funcional” en ella pero de poca efectividad en el teatro y el cine, junto a una: 
lista muy larga de epígonos— pero ya muy alejados de los autores y directores E 
P importantes. Se produjo entonces un fenómeno curioso: en su momento cre-.. 
ES he puscular, el “actor popular”, volvió a sus orígenes, a trabajar “solo”, sin libreto. 
casa] Como se puede apreciar, desde fines de siglo a la actualidad, se creó uña 
escuela argentina de interpretación que se tornó remanente después de 1930. 
La calificación de escuela obedece a que en cada nuevo cultor se retomaba 
un compromiso con el pasado. Una tradicional manera de interpretar que se 
reproducía en cada nuevo cómico. Seguramente, esta característica se cons: 
tituyó en su ambiente original, el circo, en el cual “no hay renovación, ni tiene 
porqué haberla. El rito y el misterio no tienen nada que ver con la sorpresa y la 
novedad” (Ayala, 1944:16). 
El del “actor nacional” configura un verdadero canon de interpretación, y 
posee una rica codificación original, que se ha intensificado con el paso í de 
tiempo. Cuando se hace referencia a este tipo de actor sólo se predica su 
“intuición”, su “sensibilidad”, su “espontaneidad”, y, sin embargo, estas mat: 
cas estéticas están muy alejadas de la verdadera índole de su arte, que está 


a. 


José Podestá en su caracterización del payaso criollo Pepino el 88, 
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constituido por una serie de roles básicos, de situaciones escénicas y chistes 
-——comicidad inmediata—, por una verdadera retórica gestual y verbal, que 
admitía la 1 apro eación sólo como parte de una tradición nerprcianía, con 
una mínima “invención del interprete individual. Esta “invención”, rápidamen- 
te se fusionaba con la textualidad teatral preexistente. Más que de improvisa- 
ción, aún en los casos extremos, como los de Olinda Bozán o Florencio 
Parravicini, habría que hablar de una reelaboración creativa del legado teatral 


Orfilia Rico en Mamá Culepina (1916) de 
Enrique García Velloso 


común.* 

En diversos trabajos (Pellettieri, 1986*; 1987“; 1988”; 1989*; 1994°) hemos 
descrito los aspectos “serios” y los caricaturescos del teatro popular de fines 
de siglo XIX y comienzos del XX. Estos marcaban la diferencia de situaciones 
(Taviani, 1986), pero actuaban en complementariedad. El lugar de creación y 
producción espectacular de estas peculiaridades dramáticas eran las compa- 
ñías teatrales, nucleadas alrededor del “capocómico” y un conjunto de actores 
con roles fijos: el característico, el galán cantor, la primera dama, etc. Según 
los textos populares marcaran la alternancia de lo sentimental y lo caricaturesco 
sainete como pura fiesta—; de lo patético y lo caricaturesco -——sainete 
tragicómico— o la fusión de lo patético y lo caricaturesco — grotesco crio- 
llo—, los actores concretaban con su juego escénico múltiples oposiciones 
(De Marinis, 1988: 145) que tensionaban el todo creando casi siempre el efec- 
to del ridículo. Los procedimientos y su funcionalidad dentro de la técnica* del 
“actor popular” obedecían al tipo de rol que debía enfrentar. 

Según fuera patético-sentimental o cómico el papel que le tocara en suer- 
te, el “actor nacional” utilizaba la mueca o la maquieta, o la fusión de ambas si 
. su personaje era grotesco-ridículo. La mueca y la maquieta, funcionaban como 
estructurantes; como principios constructivos de la interpretación. 

La mueca, que puede describirse como una contorsión sería pero payasesca 
del rostro, constituía la base del efecto melodramático. Era lo que podría de- 
- nominarse “interpretación llorada”, sentimental, cercana al registro, al temple 
del tango-canción. La mueca es el gesto social de un tipo de personaje ridículo 
que no puede soportar su cruce con la realidad. Su risa, su llanto, han quedado 
:paralizados, cristalizados en la contorsión payasesca. Luis Arata fue un ver- 
'dadero maestro de este tipo de procedimiento, lo mismo que Enrique Santos 
¿Discépolo y Luis Sandrini. 

2 La maquieta era el procedimiento dominante de la interpretación 
:caricaturesca, teatralista, artificial, “no-naturalista”, en el marco de un teatro 
entendido como juego, que resistía cualquier intención de sicologizar los per- 
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El movimiento continuo (1916) de Armando Discépolo y Rafael José De Ros ‘Sonajes, a partir de la fragmentación de la acción. Se llegaba a ella mediante la 
Cía. Roberto Casaux 
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exageración de lo costumbrista, no mediante la afectación, que es una Manera 
gruesa de concretar el artificio. Exageración que se extendía al tono, la mími- 
ca, el ademán, creando una relación de cercanía con el público. Constituía el: 
componente mayor del “gestus” social del personaje marginal del teatro popu- : 
lar argentino de comienzos de siglo, concretado a partir del sigilo y el despar- 
pajo. El rostro desafiante, en el que el servilismo, la agresividad y la i intriga ` 
eran un problema a resolver para los demás personajes, pero también produc- 
tor de una fuerte fascinación en el público. El movimiento torpe, el equilibrio 
precario del cuerpo, echado hacia delante, y la forma estratificada, “típica” de - 

elocución, “descomponían” la armonía de la escena desde su misma entrada. 

Procedimientos menores de la técnica del “actor popular” en cuanto a lo 
caricaturesco son el camelo —hablar de manera ininteligible y cometer erro- 
res de pronunciación, “furcear” con el fin de causar un efecto cómico—,; el i 
latiguillo —énfasis empleado para arrancar aplausos al final de un parlamen: <> 
to—; el corte —la omisión de diálogos, escenas enteras con el fin de favore- 
cer al actor cómico—, la acción simultánea —es lo que en la interpretación | 
realista se denomina “robar escena”—, todo ellos artificios importantes, que : 
modulan el principio constructivo de la actuación del actor, eran, también, la. 
declamación, el aparte y la morcilla. 

La declamación apareció como parodia a la interpretación “seria”, consti- 
tuyendo dentro del sainete criollo el denominado “alivio cómico”, ubicado á.. 
continuación de la escena sentimental. Tomaba los modelos de actuación de 
los “actores de repertorio” —Battaglia, Angelina Pagano— y los caricaturizaba. < 
Este procedimiento implica una intertextualidad carnavalesca (De Marinis; =. 
1988: 179/ss.) polifónica, dialógica; una recitación sobre la recitación ` . 
(Sanguineti, 1984: 123/ss.). Era el artificio preferido del sainete como pura Z Sa 
fiesta, en el que descollaron Olinda Bozán, Parravicini y Luis Vittone, entre e 
otros. Sn 

El aparte consistía en un parlamento breve en el que el personaje, de cara 
al público, hablaba consigo mismo, fingiendo estar solo. Se derribaba así la 
“cuarta pared”. El actor “dialoga” con el público estableciendo “una relación 
no garantida, no determinada con el espectador” (De Marinis, 1988: 180-181 
En ella, el actor buscaba el aplauso? y, por convención, debía conquistar. | 
público. El aparte era un anacronismo de gran efecto. 

La morcilla implicaba una palabra o frase no incluida en el texto ori ginal d 
la pieza, que el actor intercalaba en su parlamento durante la representación. 
El efecto perseguido de esta amplificación es él de provocar la risa. Era uno 
de los artificios más característicos del actor nacional e, incluso, en muchos. 


casos, las ediciones de las revistas La Escena y Bambalinas, destacaban que 
| los textos de las piezas editadas incluían las “morcillas” de Olinda Bozán, de 
` César y de Pepe Ratti o de Segundo Pomar, entre otros. Debe agregarse 
: también el retruécano (la velocidad para dar una respuesta rápida al público o 
| ala escena), el silencio chismoso (que permitía hacer prevalecer la mímica y 
“Jos ademanes) y el doble diálogo (hablar con el partener mirando al público o 
haciendo gestos de burla buscando la complicidad del espectador). 

Las funciones de estos procedimientos variaban al alternarse o fusionarse 
unos con otros. Se creaban múltiples combinaciones, un repertorio amplio 
- para producir risa, llanto o concretar el ridículo del grotesco criollo. Es lo que 
- Pavis (1994:185-192) denomina conectores, cortes, acumulaciones, modula- 


ciones, etc. 


` 2.Relaciones entre el actor dramático y el actor nacional 

Alrededor de la primera década del siglo XX había ya dos tipos de actor en 
` el incipiente campo teatral de Buenos Aires: el dramático, “culto”, y el popular 
| o cómico, el conocido como “actor nacional”. 

El actor “culto”, dominante dentro de la escena porteña hasta la actuali- 
- dad, concretó su aptitud de “primer actor” ya en los años veinte y treinta y se 
“afianzó en los cuarenta en el circuito “profesional culto” con figuras como 
+ Luisa Vehil, Rosa Rosen, Esteban Serrador, Mecha Ortiz, Pedro López Lagar, 
: Arturo García Buhr, entre otros y culminó con el auge y la decadencia de 
Alfredo Alcón en los sesenta y ochenta respectivamente. 

Sus atributos implicaron una continuidad cada vez más limitada del actor 
- declamatorio con gran manejo elocutivo, maestro de la dicción interpretativa 
para quien el cuerpo era un problema nunca resuelto y al que había que seguir 
cerrando los ojos, fascinados, por la música de su voz. 

En los últimos veinte años han aparecido epígonos que sólo manejan lo 
exterior de los recursos de estos actores con poca imaginación y pocas ideas 
y actores stanislavskianos-strasberianos que tratan de distinguirse por su in- 
= terpretación “interior” en el seno del denominado “teatro de dirección”. Esto 
< explica, entre otras cosas, (los cambios sociales, por ejemplo, que trajeron 
“consigo cambios en el imaginario social) la decadencia del “teatro de reperto- 
< rio” que tuvo su auge en este microsistema del “teatro profesional culto”. 
= Posteriormente, los elencos que integró Kive Staiff para el Teatro San Martín, 
desde los setenta hasta hoy, forman parte ya de un “teatro de dirección” en el 
cual el protagonista ha dejado de ser “la figura” y ha pasado a ser un actor 
“funcional europeo” (el ideal de Staiff). Un actor de “elenco estable” que, se 
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piensa muy arriesgadamente, puede hacer cualquier personaje con “decoro 
interpretativo”. 

El actor nacional fue el actor de los géneros populares —gauchesca, 
nativismo, sainete, grotesco, vodevil, revista— originado en el circo criollo a 
partir de José Podestá. Fueron intérpretes a los que en su momento la crítica 
conoció con el nombre de “artistas menores” o “actores cómicos” o directa- 
mente les negó tal atributo y, por lo tanto, fueron expulsados a los márgenes 
del campo intelectual. Se los identificó igualmente como “caricatos”, gente 
“que entretiene y hace reír”. Esta característica del “actor nacional” abarca 
además a actores que se han incluido alternativamente en el teatro dramático, 
como Enrique Muiño, Luis Sandrini, Luis Arata, (los tres en su madurez) Luis 
Brandoni, y muy especialmente, Tita Merello, pero que por sus formas actorales, 
su poética artística, tienen los mismos caracteres que los del modelo “nacio- 
nal” que se describirá. l 

Dos diferencias aparecen en primera instancia en la comparación actor 
dramático-actor cómico: el lenguaje verbal usado y la extracción socio-cultu- 
ral del público. El actor nacional se expresa con un marcado lenguaje popular 
y su público proviene de la clase media baja y proletaria, mientras que el actor 
dramático se expresa de manera “culta” y su público adviene de la burguesía 
media, 

Pero más allá de lo superficial, las diferencias más importantes son la ela- 
boración dramatúrgica, las técnicas de actuación y la relación con el especta- 
dor (De Marinis, 1997: 155-164). En este aspecto, el modelo propuesto por De 
Marinis también se adapta en algunos puntos al actor nacional. Las coinciden- 
cias y diferencias con el cómico italiano son-las siguientes: 

a) Vocación solística: El actor nacional está “solo en escena”, aun cuando 
esté rodeado de actores. El suyo es “un teatro de actor” y solo cree en el texto 
como en un guión que puede transgredir. Al mismo tiempo, descree del direc- 
tor, en quien solo ve un “arreglador de la escena”. Es un “entretenedor que se 


representa a sí mismo”. Paralelamente, y esto lo han podido comprobar todos : E 


los cómicos que se incluyen en este capítulo, está solo frente a las institucio- 


nes del campo intelectual, no está legitimado por ellas y en pocas oportunida- i 
des, a partir de los años cuarenta, ha sido sostenido por la obra de un autor : 


destacado. 


b) El eclecticismo de las técnicas del “actor nacional” también se puede `. 


asimilar al del actor cómico italiano. Mezcla opuéstos, recita, canta, baila, 
puede actuar en distintos géneros teatrales. Su registro, a diferencia del actor 


dramático, muy encorsetado en sus técnicas, es muy amplio. Los casos de 
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Muiño y Sandrini son paradigmáticos en cuanto han mezclado en sus mejores 


interpretaciones procedimientos de las dos tradiciones. 

El actor nacional, entonces, “produce una actuación sobre la actuación”. 
Parodia a la declamación, a los géneros dramáticos y a su actor “serio”. Su 
declamación se ubica “cerca de” la declamación “seria” para entrar en polé- 
mica con ella. 

c) Es conveniente reiterar que tanto De Marinis (1997: 192) como 
Sanguineti (1984: 23 y ss) le atribuyen gran importancia, para el modelo 
italiano de actor cómico, a lo que denominan “intertextualidad carnavales- 
ca”: la metaactuación, un teatro de citas. En el caso del “actor nacional”, 
éste “cuestionó” paródicamente, caricaturizó y satirizó el estilo declamatorio 
“doloroso y falsamente sublime” del “gran actor” del teatro argentino serio 
—Guillermo Battaglia, Francisco Duccase, Angelina Pagano, Miguel Faust 
Rocha, Elsa O"Connor, Pedro López Lagar, Lola Membrives— con una 
actitud profundamente carnavalesca. Tal como la define Bajtin (1988: 17) 


Esun humor festivo (no individual). La risa carnavalesca es patrimonio 
del pueblo (...) todos ríen, la risa es general, el mundo entero es cómico 
y es percibido y considerado en su aspecto jocoso, en su alegre 
relativismo, por último esta risa es ambivalente: alegre, llena de alboro- 
zo, pero al mismo tiempo burlona y sarcástica, niega y afirma, amortaja 
y resucita a la vez (...) está dirigida contra toda concepción de superio- 
ridad. * 


d) La “relación no garantida con el espectador”. El “actor nacional”, como 
el actor cómico italiano, no puede ubicarse detrás de la “cuarta pared” como 
el actor dramático, sino que debe enfrentarse al público, que puede consagrar- 
lo, pero también puede volverse violento o efusivo. “El actor cómico está 
expuesto a sufrir directamente todas las desagradables consecuencias que 
pueden derivarse de descuidos o imprecistones en su actuación” (De Marinis, 
1997: 163). 

El actor dramático privilegia el “decir” a través de un manejo corporal 
limitado, mantiene siempre el equilibrio, el actor nacional muchas veces no 
sincroniza palabra y acción, su actuación es “desequilibrada” y fundamental- 


- mente inestable. 


En cuanto a las diferencias entre el cómico italiano y el actor nacional, 


merecen señalarse: 


En su origen, el actor cómico italiano nació en el varieté mientras que el 
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En todos los casos equilibró las transformaciones que promovió el proceso 

de modernización en las pautas culturales y de sociabilidad del pueblo. A 

i principios de siglo ya habfa en la ciudad “un modo de vida criollo”, generado al 
calor de los clubes populares que fomentaban la unidad a partir del baile, el 

A canto y las costumbres nacionales. 

Lo cómico-caricaturesco, lo melodramático, el suspenso, la aparatosidad 


actor nacional lo hizo en el circo. Ese hecho marca otra diferencia, como T ; 
se dijo, el actor nacional se adapta a la noción de escuela, de absoluto compro- 
miso con el pasado. Recrea, innova la tradición que crearon sus antecesores 
pero mantiene un parecido “familiar” con los modelos anteriores, en tanto, ` 
para él, la originalidad no implica un valor por lograr. Y, por el contrario, la i 
reiteración de situaciones y comportamiento exitosos es la regla. Esto quizá se 


actoral mucho más cerrada que la del actor cómico italiano con sus técnicas 
de varieté. Además, varias son las tradiciones junto a la italiana que van a 
concretar la poética de actor nacional. 


función estética: divertir, entretener, identificar asociativamente, conmover. 


3.La poética del actor nacional: 
las tendencias que integran su patrimonio artístico 

Cuando Pablo Podestá, en los primeros años del siglo, concretó sus mejores 
creaciones, la poética del actor nacional había llegado a su madurez, se había 
creado un canon de actuación. En Pablo se podían observar ya los procedimien- 


mentalmente del mencionado actor cómico italiano, del circo y del naturalismo. 


“criollismo” de los Podestá, una tendencia que incluyó una serie de hechos 
culturales desde las últimas décadas del si gla XIX y, por lo menos, las primeras 
cinco décadas del veinte. Dentro del criollismo se pueden enumerar los intentos 
por concretar un “idioma nacional”, a la gauchesca en todas sus formas teatra- 
les y literarias, al sainete y el grotesco criollos, al folletín, la payada, al nativismo, 
al tango, al radioteatro y una gran parte del cine producido entre 1909 y 1950.: 


“virtudes nacionales”, la valentía, la rebeldía, el buen amor, la pasión, puso un 
acento limitado en la cuestión social rural, la conquista del desierto, con un len- 


residual entre los veinte y los cincuenta. 


debe a que muy tempranamente el actor nacional representó textos que, rápi- 
damente, no sólo crearon una tradición literaria sino también una tradición 


Dentro del panorama teatral argentino, el actor nacional testimonió una rea- a 
lidad social y un imaginario común con el del público. Este le otorgó una misma de 


tos del “actor atracción”. La “actuación como ilusión” incluía elementos funda- 


Pero el elemento que daba organicidad ideológica y estética a esta mezcla erael 


Fue una tendencia que exaltó tanto en las campañas como en las ciudades las `: 


guaje popular, absolutamente dentro del horizonte de expectativa y la estructura ` 
de sentimiento de los públicos y que los dotaron de una “identidad nacional”. Se~ 
trató, en pleno auge de la inmigración, de una tendencia homogeneizadora que. 
promovió al principio los símbolos identificatorios:del imaginario popular! y una: ` 
nostalgia por lo “rural perdido” y el arrabal en trance de perderse de manera: 


- odiosa del villano y representaciones módicas de lo moderno fueron las notas 
: más destacadas del criollismo, por lo menos en el momento de auge del actor 


- nacional. 

Cabría preguntarse cómo funcionaron los procedimientos italianos modu- 
lados por los cirqueros y los naturalistas en el peculiar criollismo de la interpre- 
` tación del actor nacional y su ideología. 

“Desde la técnica circense José Podestá creó los prototipos del teatro po- 
pular: el Moreira (1884), el héroe criollo, personaje patético propio del roman- 
ticismo social, el Cocoliche (1890) personaje cómico mezcla de entonación 
italiana y de sintaxis castellana con una actitud paródica como síntesis; su 
` parodización, de una gran productividad en el teatro posterior —incluido el 
grotesco criollo— y Pepino el 88 (1881) el clown criollo verdadero introductor 
del monólogo satírico político social revisteril (Castagnino, 1953: 60-92) a par- 
tir del chiste, la imitación, la canción intencionada, el decir, la copla, la pirueta 
< y también de una incipiente maquieta que pulirían los actores nacionales pos- 
* teriores. 

En cuanto;a las técnicas circenses de José Podestá, por un lado, un notable 
manejo del cuerpo y gran agilidad obtenida en el trabajo en trapecio y el equi- 
librismo y, por otro, en lo cómico, una técnica elemental de la maquieta, propia 
del payaso y sus tendencias pantomímicas, en la que ya se advertía el intertexto 
del cómico italiano, 

+ Con relación a las representaciones del Moreira, se puede decir que el dis- 

curso de los actores era exterior y declamatorio. Se dirigían a los personajes de 
- los textos al mismo tiempo que al público. Era un híbrido de drama y oratoria, 
caracterizado por la posición frontal al público que hacía que actuaran ubicados 
. en hilera y gritando su parlamento, tal como se requería en el circo: 


Todavía, en desvencijados circos que ruedan por las provincias puede 
reconocerse la manera de representación propia de tales textos: los 
cómicos se dirigen a los espectadores en ciertos pasajes fundamentales 
forzando la voz y los gestos, con prosopopeya de barricada política. Los 
actores hacen de los personajes pretextos que les permiten transmitir, 
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por rebote, el sentido de sus palabras. Tales modalidades se amplían en ` 
las memorias de muchos, que saben frases escénicas y las van repitien- ` 
do en voz baja, mientras se las apuntan las tensas voces de los cómicos, 


(Ghiano, 1957: 15) 


En síntesis, que actuando con los otros actores, especialmente el protago- 
nista, José Podestá, monologaba: 


Era el tiempo de los monólogos de todos los personajes y los cantos a 
solas contra las candilejas (que eran como otros tantos monólogos), 
donde ellos explicaban quiénes eran, por qué habían venido, cómo se 
llamaban, adónde iban; y terminaban todas las obras con el perdón a 
las “muchas faltas y pedido de un aplauso para el actor” (Bosch, 
1969: 91). l 


Como se puede apreciar, el período que podría denominarse como del ac- 
tor circense tuvo limitaciones muy grandes, su técnica, su realismo ingenuo 


era “antiguo”, pero contaba con especialistas para cada rol y con su energía 
puesta en la búsqueda de efectos que complacieran al público. Un poco loque 


después Podestá cultivó sistemáticamente, pero todavía sin un director artísti- 
co orientador.” 


La inclusión de procedimientos naturalistas y cómicos propios del actor +... 
italiano popular de manera asistemática se debe a la entrada de Ezequiel Soria = 
como director artístico del elenco de José Podestá en 1901 y al intertexto de - 


las compañías europeas que visitaban Buenos Aires. 


- Con relación al naturalismo escénico, Ezequiel Soria y Enrique García Ve- : i 
lloso, de regreso de su gira por Francia, trajeron las últimas novedades dèi: 
París y las incluyeron en las puestas de José Podestá en el Apolo. En una E 
carta a Gregorio de Laferrère, el mismo Garcfa Veloso (El Diario, 15/64; 
1903) expuso el cambio que hubo en ese momento en el teatro popular, en ef 
que el criollismo del circo se mezcla con el estímulo externo de las tendencias a 


ya enunciadas: 


Cuando Ezequiel Soria se hizo cargo de la dirección del Apolo y uní mi: 


actividad a la suya, nuestro público estaba compuesto en su casi totali: 


dad por los entusiastas e ingenuos espectadores del circo que sabían de: 


memoria a Moreira y Sardetti. No concebían otro teatro que aquel, 
Teníamos por lo tanto que escribir dramas efectistas que impresionaran 
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por su diálogo exageradamente lírico, por la acción atropellada y la nota 
amatoria romántica más cursi. El protagonista debía rendir culto al va- 
lor (...) Al hacer estas concesiones, deponíamos vanidades literarias, 
ensueños juveniles y dábamos tema a la gacetilla mezquina que (no) se 
le ocurría pensar, por ignorancia o por maldad, que aquello era la prime- 
ra etapa de una evolución que hoy comienza a dar óptimos frutos (...) 
Hasta que se estrenó Jesús Nazareno en el teatro Apolo no se había 
representado un drama con decoraciones fijas en todos los actos (...) 
Hicimos espectadores e “inventamos artistas”. Las localidades del Apolo 
se vieron ocupadas por un público distinguido que exigía algo mejor, que 
no tardó en llegar. Solamente los que hemos estado en la brecha sabe- 
mos cuánto costó vincular a cierto escritores de talento a nuestra obra. 
Excuso decirle que a raíz del éxito vinieron solos... 


El naturalismo se integró aceleradamente: 


(Sobre las ruinas, 1904, de Roberto J. Payró) montose la obra con 
todo esmero y cariño, se hicieron para ella muchos “trucos” teatrales 
que hasta entonces no se habían realizado en Buenos Aires, tales como 
que lloviera en escena, la vegetación, los yuyos y árboles auténticos de 
la isla que figuran en uno de los actos, el agua de la inundación; el viento 
que movía, a la vista del público, el ramaje y otros detalles que llamaban 
la atención. (Bosch, 1969: 154) 


También, por supuesto, la inclusión de naturalismo repercutió en la forma- 


ción técnica de los actores: 


Cuando Soria llegó a ellos (los Podestá), el repertorio era malísimo; los 
cómicos también; el desorden muy grande; había personas que estaban 
en la compañía, sin ser actores, porque sabían hablar como vascos, o 
genoveses, o napolitanos o gallegos; y no hacían nada cuando no había 
algún papel así, Otro que le cebaba mate a Pepe figuraba también en la 
compañía y lo hacían salir a escena en algún papelito (...) Soria les 
enseñó hasta la técnica del oficio, entre bastidores; la manera de ensa- 
yos, y de colocar al apuntador en los ensayos; el rol del traspunte; la 
forma de hacer los tantos y los cuadernillos. (Bosch, 1959: 90) 


Esa prédica naturalista de Soria (cr. 4.4. de este volumen) dio como 
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rasgos de genialidad. La orfandad psicológica reclama la severa com- 
pensación objetiva, externa, del personaje al cual es menester estructu- 
rar en sus múltiples detalles. Se trata de remedar la voz, peculiaridades 
del vestir, algún gesto patognómico, tal o cual manera de sentarse, has- 
ta el estilo del peinado tiene su importancia, la melena del compadrito, el 
jopo del italiano. (Gallo, 1970: 127) 


resultado una incipiente formación de actores que, a partir de ese momento, 
si bien no tuvieron una técnica naturalista acabada, tomaron de esta tenden- = 
cia algunas técnicas y procedimientos, cuyo paradigma fue Pablo Podestá y 
la articulación de temperamento y ambiente en sus interpretaciones. Apare- 
ció en la interpretación la identificación “total” con el personaje y la transpa- ` 
rencia y la redundancia fisiológica en las reacciones de los personajes. 

Este intertexto naturalista se vio reforzado por la llegada a Buenos Aires 
de los grandes representantes de la tendencia mundial: Antoine y su mujer 
Suzanne Després en 1903 y 1908, y los italianos Ermete Novelli en 1890 y > 
1894, y Ermete Zacconi, especialmente, cuya vehemencia e ímpetu dejaron $ 
sus huellas en Pablo. o 

Del restante intertexto de la mezcla ya hemos hablado: las técnicas del: 
cómico italiano. Fue sin duda el más importante y el que dejó una marca más 
profunda en el actor criollista. En el período circense aparecieron los procedi- 
mientos ya descriptos, que seguramente se intensificaron y estilizaron por la 
presencia en Buenos Aires de cómicos como Frégoli (en 1895 realizó su pri- - 
mera visita), Giovanni Grasso y Mimí Aguglia, entre otros. 

Las técnicas cómicas fueron, como se ha señalado, el principio constr ucti- 
vo del actor nacional pero moduladas por lo circense y lo naturalista. El resto: 
consistía en observar la realidad, pero más que a la realidad, al trabajo de los. 
compañeros. Como la actuación estaba totalmente codificada, se comenzaba 
imitando lo costumbrista para luego hacerlo explotar en mil pedazos con la 
técnicas cómicas o con un elemental naturalismo, según fuera la pieza que 
tenían que representar. El resto, y quizá lo más importante, era “semblantear” 
al público, estar atento a su reacción y actuar en consecuencia. Esto era lo: 
que podríamos denominar “la intensidad” expresiva del actor nacional —lo 
espontáneo, la grosería, lo “naif”, el gesto impreciso y “descuidado”, la 
artificialización del léxico, del gesto y del movimiento, especialmente en E 
sainete-—, ; 

El efecto buscado era la sorpresa y la fascinación del público para con 
quistarlo y mantener su atención. 

En síntesis, es lo que se denomina una “imitación interiorizada” que a poco 
de comenzar dejaba de lado la realidad y se introducía en la convención: . 


4. Fases del actor nacional? 

En trabajos anteriores (Pellettieri, 1997: 17-18), serlo que el movi- 
miento o el cambio dentro de un sistema teatral en el marco de un período 
diacrónico debe, generalmente, inscribirse en una secuencia dialéctica. 

Toda historia teatral o literaria es la proyección del eje sincrónico en el eje 
diacrónico y se manifiesta en ese eje (Jauss, 1970: 29). Para observar la 
evolución del actor nacional se ha trabajado con las tres etapas de la evolución 
artística señaladas por Tinianov (1968). Para periodizar la evolución del actor 
nacional se ha adoptado un modelo paradigmático que permite captar los mo- 
vimientos de cambio, un modelo cuya secuencia dialéctica señalan en sus 
‘trabajos Fowler (1971), Frye (1977), Kuhn (1975) y Masterman (1970). 


Fase primaria, ingenua o intuitiva (1884-1906) 

El actor nacional se desarrolló a partir de una fase primaria conformada 
por una serie de procedimientos innovadores que crearon efectos nuevos ba- 
'Sados en la mezcla criollista. Sin embargo, no tuvo un conocimiento claro de la 
- renovación que producía. En la “fórmula nueva”, el criollismo, había todavía 
elemertos remanente de la “forma vieja” —el costumbrismo—. Con Pablo 
Podestá se encontraba en la etapa “ingenua”, “intuitiva”, del actor nacional 
ero que ya aportaba una nueva visión de la realidad. 

En los primeros años del siglo, Pablo era ya un gran actor cómico, pero, 
poco a poco, y a partir de La piedra de escándalo (1902) de Martín Corona- 
o, en la que interpretaba al protagonista dramático de la pieza, impuso mo- 
mentáneamente los rudimentos de las técnicas naturalistas equilibradas con 
cómicas. Se ha establecido el auge de esta primera fase desde 1902 hasta 
906, en el que el actor se desvinculó de la compañía de su hermano José y se 
ntegraron a ella dos puntales de la segunda fase de la tendencia, Florencio 
arravicini y Enrique Muiño. Aún en ese período posterior, en el que priman 
05 procedimientos cómico-caricaturescos, Pablo Podestá se convirtió en el 
ictor preferido de los autores realistas emergentes que conforman el sistema 
£atral de Florencio Sánchez (Julio Sánchez Gardel, David Peña, Roberto J. 


El intérprete popular hacía pie en el interés del público afín. Dictab 
normas objetivas y subjetivas al mismo autor de la obra. (...) se crea: 
una mística, la mística del actor cómico (...) La composición del * “tipo: 
propio del sainete, exige un mimetismo que puede alcanzar también é 


h, 
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Payró, Vicente Martínez Cuitiño, Enrique García Velloso, Alberto Ghiraldo y l 
Ernesto Herrera, entre otros). 

Hasta fines de la década del diez y principios de los veinte siguieron 
apareciendo actores con técnicas naturalistas equilibrados con técnicas có- 
micas. Orfilia Rico (Couselo, 1998: 9-21) y Lea Conti fueron una buena 
prueba de ello. Es que, a partir de 1906, la primera y segunda fases dej 
sistema teatral de actor nacional se desarrollaron en forma paralela en cuanto 
a la producción de intérpretes, pero con clara preeminencia de los modelos 
de la segunda. 

Lo cierto es que en Pablo se dieron de manera elemental pero coherente, 
la mencionada actuación como ilusión, la unión de temperamento y ambien- 
te, la identificación del actor con el personaje, la transparencia y la redun- 
dancia fisiológica, moduladas por las técnicas del actor italiano. Actualmen- -; 
te es difícil pensar esa mezcla sin tener en cuenta al mismo tiempo las 
grandes condiciones artísticas del actor, que fueron las que le permitían 
conciliar la maquieta o la mueca patética o sentimental con la técnica del 
encuentro personal acompañadas por un manejo muy claro de la intensifica- 
ción de situaciones y la exageración —en la que se destacaban el grito y el... 
ademán ampuloso—. Es evidente, de acuerdo a los testimonios recogidos, `: 
que Pablo fue el creador de la “imitación interiorizada”, de la denominada - 
“reacción instintiva” en nuestro teatro, A] mismo tiempo, la forma vieja, — 
el costumbrismo, con sus procedimientos melodramáticos— estaba presen- ` 
te en las actuaciones. Esto hizo que gran parte de la crítica cristalice su.: 
punto de vista sobre el sainete y Otras formas del género chico desde el 
horizonte de expectativa del costumbrismo. Es por eso, seguramente, que 
en las siguientes fases del sistema siguió concibiendo y leyendo el sainete y. 
sus actores desde el realismo costumbrista, como una forma mimética de la: 
realidad, a pesar de la evidente parodia que ya se incluía en el género... : 

En esta primera fase una espacialización y una armonización “ingenuas 
acompañaron lo “intuitivo” de las formas de actuación. La espacialización, el 
campo y el horizonte en el nativismo, el cabaret y la fábrica en el drama social, 
fueron funcionales a los limitados propósitos creadores del sistema, Pero pa 
la primera fase de la puesta en escena popular fue paradigmático el patio del 
conventillo, estilizado con relación al ámbito del conventillo “real” (Pellettier | 

19945: 169-177). Era el espacio integrador de la mezcla inmigratoria, al que ng 
llegaban las calamidades de la realidad y en el que se vivía el “pacto de conv 
vencia” que permitía parodiar al otro sin consecuencias." 


Se ha mencionado ya que el armonizador era el capocómico o su delegad 
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Ubicaba a los actores a su alrededor en tanto que él ocupaba el centro, era el 
“actor sol”. Se generaba una puesta elemental rudimentaria. Más que puesta, 
se puede decir que era el ámbito festival del capocómico. 


Fase secundaria, crítica o canónica (1906-1928) 

Abarcó desde la inclusión de Enrique Muiño y Florencio Parravicini en la 
compañía de José Podestá, hasta el estreno de Stefano (1928), de Armando 
Discépolo, por la compañía de Luis Arata. 

Elías Alippi (1949: 70), actor y director de esta segunda fase, señaló la 
aparición de la parodia al naturalismo ingenuo de la compañía de José Podestá: 


Actuaba a la sazón en el Teatro de “La Comedia”, cuya dirección ejer- 
cía Ezequiel Soria. Casi al mismo tiempo, lo hacían en la misma compa- 
fía, una buena cantidad de muchachos aficionados como yo, y sin suel- 
do la mayoría (...) Los noveles hacíamos nuestros corrillos aparte, y 
como buenos iconoclastas lo barríamos todo, no encontrábamos nada 
bueno; criticábamos las obras antes que lo hicieran la crítica y el públi- 
co (...) Estos dialoguitos eran frecuentes: 

—jAh! Si ese papel lo hiciera yo (decía uno) (...) —¡Rematadamente 
mal! ¡Es que ya está viejo el pobre! —agregaba un tercero (...) Pero a 
pesar de todo, nos sentíamos orgullosos de pertenecer al corral de Don 
Gerónimo (...) Mirábamos con indiferencia a los actores del otro corral: 
el de José J. Podestá. Conservaban —eso creíamos— algunos resa- 
bios del circo: comentábamos despectivamente el uso de la bombacha 
y el chiripá (...) Todavía usaban algunos actores barbas con armazones 
de alambre y el bigote lo sujetaban con piolines detrás de las orejas. Los 
actores caracterizaban ciertos tipos con la misma máscara. Es así como 
veíamos a todos los ingleses con patillas rubias y sombrero de corcho. 
Los médicos de levita y galera de felpa, etc. Veamos como rompí con 
una caracterización tradicional: se hacía en el teatro Nacional, siempre 
con Gerónimo Podestá, un concurso de obras (...) El teatro andaba mal 
y había que salvarlo. Los primeros papeles se repartieron para aliviar el 
trabajo, entre Bataglia, Arturo Podestá, primeros actores, y el que ha- 
bla que apenas dragoneaba de galán joven. Me tocó en suerte el papel 
de traidor (...) En los comienzos de nuestro teatro, era del rigor, carac- 
terizar a los villanos, con grandes melenas, barbados y cejijuntos. De- 
más está decir que el autor me recomendó cien veces que no me olvi- 
dara de este detalle — Cuántos más pelos, más traidor. Pero yo quise 
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reírme de esa vieja costumbre. El día del estreno, hecho el maquillaje £ 
subí a escena y ardió Troya... Mi traidor era calvo y afeitado. Esa: 
irreverencia se comentó en distintos tonos, de reproche los viejos, con : 


Los disfrazados (1906) de Carlos Mauricio Pacheco; Babilonia (1925) 
de Armando Discépolo; Don Chicho (1933) de Alberto Novión— y aún en el 
sainete de la primera fase tardía —Tu cuna fue un conventillo (1920), 
Juancito de la Ribera (1927) y El conventillo de la Paloma (1929), de 
Alberto Vacarezza— y de la comedia asainetada —El movimiento continuo 
(1916), de Discépolo, De Rosa y Folco—, la actuación propiciaba la preemi- 
nencia de lo cómico-caricaturesco por sobre lo patético. Se había incrementado 
el carácter estructurador, dominante, de los ya enumerados recursos del actor 
italiano —especialmente la maquieta—, se había intensificado la rapidez, el 
ritmo de la interpretación y el maquillaje y el vestuario estaban también al 
servicio de la caricatura. 

- Comparadas las actuaciones de los paradigmas de ambas versiones o fa- 
ses —Pablo Podestá y Roberto Casaux— la visión del arte escénico de los 
iniciadores aparece como ingenua. No porque Pablo, Lea Conti u Orfilia Rico 
desconocieran los límites de su creación, sino porque no tenían “la informa- 
ción” que les daba el conocimiento de la segunda fase a Parravicini, Bozán o 
Casaux. Aquellos ignoraban cómo iban a cristalizar sus propuestas. 

La partitura preparatoria del actor nacional en este período forma parte del 


risas lo nuevos... 


E 


Es evidente que el incipiente campo teatral “sabía” que las formas “inge- - 
nuas” habían comenzado un proceso de cristalización, originado, entre otras 
cosas, en que una gran cantidad de actores basaba conscientemente sus crea- 
ciones en la poética del actor nacional con una clara tendencia a la 
caricaturización paródica. La crítica reconocía como figuras a Florencio -: 
Parravicini, Roberto Casaux, Enrique Muiño, Marcelo Ruggero, César y Pepe. 
Ratti, Olinda Bozán, Gregorio Cicarelli, Luis Vittone, Segundo Pomar, Paquito 
Busto, entre otros caricatos aventajados. Ya se había creado la convención: 
se había generado un importante grupo de seguidores, y había un reconoci- > 
miento del público y de la crítica del “actor nacional”. Se concretaba una , 
i hermenéutica de la comunidad, capacitada para distinguir al creador del epí~. 
. i gono. El público popular era un “conocedor” del sainete, se convencionalizó el 
| género como juego y el texto como “canevás” —un pretexto para la creación: 
personal del capocómico—, absolutamente libre en todos sus niveles para E ámbito festival de la vida porteña, y los procedimientos fundamentales de la 
actores como Parravicini u Olinda Bozán y limitado a algunos elementos del. - parodia denigratoria al porteño pero especialmente al inmigrante han sido vis- 
aspecto verbal para actores como Roberto Casaux. y tos con exageración pero con perspicacia por Borges (Carella, 1957: 22): 

El público, el capocómico y el empresario así lo imponían: el texto se con i : 
cretaba en la puesta en escena. Era el triunfo del sainete dentro de la poética: 
del actor nacional. Este género había nacido como una reacción, como un 
cuestionamiento paródico al costumbrismo y este hecho llegaba a su madurez: 
parodiaba la vida cotidiana del porteño, y a la interpretación costumbrista del: 
realismo ingenuo. a 

De este modo, en la valoración ideológica de la realidad (Voloshinov, 
1981) del sainete y del actor nacional en su segunda versión, los sobreenten: 
didos y los supuestos de la comunicación se habían cortado. En el espació 
convencional del sainete todo confluía sin jerarquías. Todos los registros 
lingüísticos entraban en polémica y esto repercutía en la actuación. unes 
los procedimientos característicos del género y del actor nacional a nivel de 
la palabra, consistía en que las formas de una determinada lengua eran e 
didas, parodiadas por otras. Se producía el dialogismo, es decir, se cuma 
en relación con lo que había dicho el otro y, especialmente, con cómo 
había dicho. gE 

Dentro del universo del sainete tragicómico (Pellettieri, 1999: 81-96) 


En el sáinete nacional, los tipos del gallego y el gringo son un mero 
reverso paródico de los criollos. No son malvados, lo cual importaría 
una dignidad, son irrisorios, momentáneos y nadie. Se agitan vanamen- 
te: la seriedad fundamental de morir les está negada. Esta fantasmidad 
corresponde a las seguridades erróneas de nuestro pueblo con tosca 
precisión, Eso es para el público el extranjero: un sujeto imperdonable, 
equivocado y bastante irreal. 


= Dichos artificios paródicos eran específicamente tres: la exposición de la 
forma parodiada, su inversión y su transgresión (Hutcheon, 1981: 140-155). 
Es posible ejemplificarlos mediante la reconstrucción de la interpretación ca- 
tónica de Roberto Casaux del catalán José Astrada de El movimiento conti- 
tiuo, espectáculo del cual quedan testimonios como grabaciones, fotos, críti- 
cas y entrevistas de la época. Por supuesto que los tres procedimientos 
Paródicos aparecían combinados, fusionados de distintas maneras; fue nece- 
ario segmentar las situaciones para tratar de aclarar su sentido y su poética: 
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1. Exposición de las formas parodiadas: las marcas del costumbrismo y del 


naturalismo se explicitaban en la presentación del personaje, en la que Casaux 
se ubicaba “cerca” del actor costumbrista-naturalista para cuestionar su 
proceder escénico. El comportamiento de Astrada impuesto por Casaux era 
el del hombre medio “de la calle”, levemente exagerado. Creaba un “tipo”, lo 
incluía en situaciones características, y lo hacía de manera convincente para 
las convenciones de la época. Cualquiera del público podía decir que “conocía 
alguien así”, como lo afirmaba la crítica. 

En su creación, Casaux cuidaba lo exterior —el maquillaje, el peinado, la 
vestimenta— pero también lo interior ——las peculiaridades de su comporta- 
miento social — en la expresividad de su mímica y de sus gestos. 

2. Inversión de formas parodiadas: poco a poco, al avanzar la acción, se 
invertía la situación inicial del personaje. Lejos de incluirse cómodamente en 
su medio social, Astrada se convertía en un inadaptado social. Al intensificar- 


se las obsesiones del personaje, Casaux exponía caudalosamente sus recur- ` ENS 


sos cómico caricaturescos: la maquieta, la burla a la declamación seria, el 
aparte y el doble diálogo. El actor concretaba de ese modo la denominada 
“comicidad del carácter”. (Bergson, 1973: 115-120) 

En desarrollo del texto espectacular, el personaje que proponía Casaux era 
un “antihéroe contradictorio” que se tornaba poco a poco en conflictivo para 
los otros personajes de la escena, Su maquieta se lucía con sus chistes, sus 
“gags”, construyendo, Huidamente, expectaciones defraudadas y coinciden- 
cias abusivas cómicas muy intensas. 


3. Transgresión de las formas parodiadas: avanzado el desarrollo, su per- iii c: 


sonaje caía en el disparate y con él, toda fa situación teatral. El momento 


culminante de lo que afirmamos era su disertación sobre “¡¡La ciencie de la E : 

casualitat!!” (Discépolo, 1990: 371-376), de la cual queda el testimonio: E 

fonográfico que ha sido consultado en el archivo del actor Onofre Lovero. En 
su desarrollo Casaux transgredía totalmente el naturalismo mediante la natu- *: 
ralidad con la que ensartaba los argumentos más ridículos, uno tras otro, De- `- 
formaba lo cotidiano por medio de la mostración de una torpeza e ignorancia: 
que querían aparecer como verdades académicas. De este modo, desplazaba :: 
lo costumbrista. Casaux utilizaba recursos del habla como el retruécano para. . 


mostrar lo cristalizado de las actitudes de su personaje. 


Este trabajo del actor constituía un grado más, si se quiere, del * ‘gestos ; 
social” del actor nacional, el sigilo y el desparpajo: la reserva exagerada — 
la afectación— fusionada y encubridora de un desenfado que rondaba | la ke 


desfachatez. 
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z Erael apogeo del actor nacional: la imitación interiorizada de Pablo Podestá 
en la primera se había caricaturizado al máximo. 

En cuanto a la puesta en escena, en esta segunda fase hubo pocas varian- 
tes con relación a la primera. De cualquier manera, la labor docente de orien- 
tación que había caracterizado la faena de Ezequiel Soria con relación a los 
Podestá en la primera fase fue continuada por Elías Alippi —en la compañía 
Muiño-Alippi— y por Joaquín de Vedia en las compañías de Pablo Podestá y 
Roberto Casaux, entre otros. 

Alippi (1949: 72) señalaba una evolución en la concepción de la dirección y 
un reconocimiento —la conferencia que se reproduce fue pronunciada en 
1936— de que todavía en ese momento la situación del director no era la 


mejor: 


Estimulado por el éxito me propuse experimentar. Para ello solicité la 
colaboración de algunos autores, que por sus tendencias, modalidad y 
temperamento se apartaban completamente de lo que hasta entonces 
se hacía en el género por horas: Laferrere, Sánchez (reprises), Duhau, 
Iglesias Paz, Payró, Roldán, Cayol, Defilippis Novoa (...) 

El público no tiene una idea, ni siquiera aproximada, de la importancia 
que adquiere el director como factor decisivo en el éxito de las obras 
que pone en escena. ¡Antes esta labor era casi anónima! 


A fines de esta fase se comenzaban a advertir también cambios en la 
dirección de estos espectáculos, como los que aparecieron con Armando 
Discépólo, señalados por Tálice (1986: 30), quién advertía la evolución, pero, 
al mismo tiempo, al ser él mismo un director de actores nacionales, considera- 
ba como “hechos positivos” de Discépolo director procedimientos elementa- 
les que estaban lejos todavía de la dirección moderna: 


Intensificada nuestra amistad personal, no es de extrañar que yo acom- 
pañara a Armando Discépolo en ocasión de trasladarse a Montevideo 
para dirigir el estreno de Mateo, con José Ramírez. Su gentileza me 
permitió presenciar los ensayos finales de Mateo. Fue la primera oca- 
sión ——repetida muchas veces después— de aquilatar los sobresalien- 
tes méritos de Armando Discépolo como director. No olvida su antigua 
condición de actor, de ahí, la perfecta marcación de los personajes, las 
atinadas y sabias indicaciones a los intérpretes, imponiéndoles tonos 
adecuados, actitudes y gesticulaciones, desplazamientos escénicos, 
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on los de Muiño y Arata (Rodríguez, 1997: 57-71) y Sandrini, porque en plena 
emanencia del sistema, intentaron conciliar las formas cómicas, paródicas, 
son procedimientos de las formas “cultas”. Un proyecto que también, con 
verte varia, impulsaron Armando Discépolo en la dramaturgia y Aníbal Troilo 
n el tango (Pellettieri, 1997”)'!, Muiño, Arata y Sandrini privilegiaron como 
principio constructivo de su actuación Jo que se denomina “la caricatura 
nteriorizada” —en el caso de Arata el “cocoliche existencial”-— fusionada 
son procedimientos realistas. 

La “caricatura existencial” implicó la fusión de la mueca y la maquieta 
propia del grotesco criollo. La caricatura en la primera fase era, como se ha 
dicho, un elemento que restituía la armonía o por lo menos aliviaba a las ten- 
jones sentimentales, pero ya en esta tercera fase se convirtió en un procedi- 
iento cuestionador destructor de la armonía, que expresaba las contradiccio- 
jes sociales de la época (Pellettieri, 1994” 169-177). La intensificación del 
principio secundario realista, modulador de lo caricaturesco, ha sido conside- 
tada como una característica del italiano, un emergente del “inmigrante real”: 


detalles de composición. Indicaba como se debía entrar a escena o. 
hacer los mutis; supervisaba la indumentaria y la caracterización de log - 
actores y el consiguiente “maquillaje”; atendía la distribución del mobi- ` 
liario y controlaba los elementos de utilería, diestro experimentador de: > 
los efectos de luces, lograba dar clima adecuado a las diferentes situa. 5 
ciones, mejor ambientación a la escenografía. 


Fase terciaria, refinada (1928-2000) 
Comenzó con el estreno de Luis Arata de Stefano, de Armando Discépolo - ERF] 
en 1928 y coincidió con la práctica dramática modernizadora del propio 55 
Discépolo, Defilippis Novoa, Eichelbaum, Enrique Gustavino, Vicente Martínez 
Cuitiño, entre otros, y llega hasta la actualidad. En esta tercera fase de la 
interpretación criollista del actor nacional se produjo la reversión total de la -* 
forma secundaria, que, por lo tanto, se alejó de lo convencional. En ella proli- 
feraron las “innovaciones conscientes” que trataban de concretar una “forma. : 
nueva”, una experimentación “ingenua” con elementos de la “forma vieja”. > 
Luis Arata y Enrique Muiño, exponentes de la segunda fase intentaron: ` 
modermnizarse; Enrique Santos Discépolo, Pepe Arias, Luis Sandrini, Eva Franco : E 
—una de los mejores ejemplos de la actriz de técnicas cómicas que se desa- 
rrolló luego en el teatro burgués—; Mario Fortuna, Felisa Mary, Tita Merello: 
-—que llevó a cabo la entonación del cantor de tangos, especialmente de Gardel, 
a un nivel muy profundo de interpretación en su actuación— y entre otros, 
más cercanamente, Juan Carlos Altavista, Julio de Grazia, Luis Brandoni y. 
fueron o son actores refinados de una técnica depurada y probada en el tiem i55: 
po. Eran y son estilizadores de las viejas técnicas del actor nacional fusiond: ES 
das con procedimientos del actor “culto”: abrieron nuevos rumbos para la 
evolución del actor nacional. AE 
Por otro lado, ante lo que puede denominarse una módica innovación, apá-. 
recieron los epígonos de la primera y segunda fase, que reiteraron, con pocas. 
variantes pero con mucha gracia, los modelos conocidos, Merecen citarse, 
entre otros, a Leonor Rinaldi, Pepita Muñoz, Nelly Lainez, Margarita Padín, 
Francisco Charmiello, José Marrone, Adolfo Stray, María Rosa Fugazot, Eran- 
cisco Alvarez, Darío Vittori, Dringue Farías, Severo Fernández, Alberto: 
Anchart, Jesús Gómez, Jorge Luz, Rafael Carret, Susana Brunetti, Alberto: 
Olmedo y Guillermo Francella. Como puede apreciarse, entonces, esta terce 
ra fase presenta dos tendencias: una que se iriclina hacia la nueva forma ay 
otra que se recuesta en la vieja. : 
Los casos que más interesan para observar la evolución del actor nacion: 


El meridional, en la tragedia o en la alegría, reacciona instintivamente 
exteriorizando sus emociones con gestos y expresiones faciales y con 
cambios repentinos de humor que a hombres de otros medios parecen 
excesivos. A veces, bajo un dolor profundo este tipo humano se ve 
constreñido a forzar su propia naturaleza y sufre en silencio. Mas el 
sufrimiento se nota en toda su persona, en sus movimientos y en las 
pocas palabras que pueden parecer raras, pero que desbordan de dolor. 
Y llega siempre el momento en que el hombre no puede más y estalla, 
reaccionando violentamente. (Neglia, 1970: 65) 


* Quizá este hecho extrateatral haya incidido, pero lo evidente es que la 
caricatura de Arata, Muiño o Sandrini se humanizó. El propio Muiño pareció 
darle en parte la razón a Neglia cuando explicó su arte a partir de la observa- 
ción personal y la estilización realista del personaje caricaturesco: 


Dos personajes genuinos de nuestra nacionalidad (el compadrito y el 
gaucho) a los cuales he tratado de darles alma estudiándolos en el mis- 
mo ambiente que ellos viven, observando hasta sus menores detalles 
psicológicos y estéticos y llevarlos a escena con una versión completa- 
mente personal (...) Mi trabajo fue siempre personal, sin sugerencias 
extrañas tratando siempre de estilizarlo, es decir, adaptar lo interesante 


de mis observaciones vividas y desechar todo lo que pudiera ser un 
detalle de mal gusto (...) (Muiño, 1936: 9) 


mi tesonera y detenida observación. Porque para mí el arte es observa- 


verdad. (Muiño, 1936: 13) 


tercera fase en plena evolución: las mencionadas observación personal y esti 


Ño Evangelino en Las víboras (1916), de Rodolfo González Pacheco, resu 
men dos actitudes fundamentales: economía y síntesis: “Su dolor va por dentro 
y tuve que exteriorizarlo con sobriedad de detalles y entonaciones apagadas. E 
pero elocuentes, para que el público viviera un poco de su drama”. (Muiños. 
1936: 15) 


Por supuesto, sin mentar a Stanislavski, al que no conocieron, estos acto- 


tercera década del siglo en adelante, conciliando su arte con el de las tenden- 
cias de la época. Especialmente en lo referente al análisis del comportamiento 
de los personajes y sus relaciones, a las que ya no reconocían como totalme 
te monosómicas. Un ejemplo interesante, y al alcance del lector, de este cruce 
de técnicas, fue el de Luis Sandrini en la versión cinematográfica de “1 
valija” (1970), de Julio Mauricio. Se puede decir que, sin conocer el término, 
Sandrini aplicó la idea de subtexto stanislavskiano. Pone en escena “emoci 
nes humanas genuinas”. 

Arata inauguró la mostración del personaje fracasado-derrotado del grote 
co criollo. El desarrollo de su problema va entramando la pieza y el personaje 
deja de ser transparente; especialmente luego de la caída de la máscara, se, i 
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Estos personajes yo los vefa a diario en las calles de mi ciudad y al a 
verlos representados en el teatro los hallé desfigurados groseramente; = 
observé que los que interpretaban roles de compadre, eran odiados por Bi 
el público, pues parecían sentir placer en traducirlos con tan acendrado 
odio que resultaban repudiables. Entonces pensé: ¿estará equivocado? - a 
Pues los compadritos que veo y conozco no son así. Y aquí comienza ` e 


ción. Hacer análisis de todos los detalles de cada tipo en el que uno <: E 
cree hallar un gesto nuevo, una faceta desconocida e irlos acopiando, T 
hasta llegar al arquetipo soñado, en suma modelar el muñeco que vivirá pa 
en la escena tratando de que sea humano. Cuanto más tds más + 


En este pasaje, Muiño explica los caracteres del intérprete nacional en la 


lización que incluye, como novedades, una mínima interiorización psicológica i 
y una puesta de límites a la caricatura. Sus palabras con relación al personaje: 


res aplicaron el sentido común y se adaptaron al teatro de su tiempo. Hicieron: 
algo de lo que observaban a su alrededor: se acercaron al realismo desde la: 
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producido el desgarro interior y ya no puede encontrar su lugar en el mundo, se 
orna patético a partir de una extrema intensificación de lo sentimental. Su mun- 
o era opaco y Arata lo mostraba por medio de la fusión de la maquieta y la 
mueca modulada por los procedimientos realistas que señalaba Muiño. 

El caso de Sandrini fue muy peculiar y agregó nuevas notas sobre la ex- 
resividad del actor nacional. Con él reapareció, en plena remanencia del 
istema teatral del actor nacional, el personaje sufriente del grotesco, pero 
ejos —a nivel de texto— de la existencialidad torturada de las piezas de 
Discépolo. En el universo sentimental de las obras de Orlando Aldama (El 
diablo andaba en los choclos, 1943, Juan Globo, 1956 y Cuando los duen- 
des cazan perdices, 1949), el temperamento peculiar de Sandrini caía en lo 
patético elevando varios grados la pobre intensidad del texto. A mayor dolor 
del personaje burlado por lo entrometidos y farsantes, mayor era su expresivi- 
dad serio-cómica. Se puede decir que Sandrini llevó a su máxima expresión la 
tendencia a lo afectivo y a lo inmediato propia del sistema. Transgredió, me- 
diante la fusión de lo caricaturesco y lo patético, el encuentro personal del 
tealismo que su personaje había propiciado en la acción. Su nota fundamental 
era la confusión. Sandrini fue un verdadero maestro del “balbuceo”, a la pos- 
tre, el “fundamento” del actor nacional: 


(Es) una búsqueda alucinante de la expresión del dolor y el hallazgo de 
voces inéditas, inventadas y fruto de la parla gringo-criolla. Su sustan- 
cia última radica en la falta total de logros, es un padecimiento muy 
argentino, inculto, donde el verbo exacto, el además preciso son suplan- 
tados por la búsqueda desesperada y desesperante del verbo exacto y 
del ademán preciso. (Cerretani, 1959: 174-175) 


Estos actores de la tercera fase evolucionaron dentro de una puesta en esce- 

a previsible, basada en la reiteración de artificios. Es cierto que dicha puesta 
fue modernizada por directores como Orestes Caviglia y Armando Discépolo, 
pero es necesario reconocer que, en general, siguió siendo transparente, conser- 
ándose, todavía hoy, en muchos casos, en manos del capocómico. 


a actualidad remanente de la tendencia 

Entre los cuarenta y los setenta, primero el sainete y mucho más 
canamente la revista dejaron de funcionar como sistemas teatrales. Su 
aparición obedeció a motivos relacionados con la automatización de las 
ciones dominantes de sus procedimientos, en la recepción del público, pero 


Locuras 
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también con la tremenda competencia del cine y la televisión, y la dura crítica 
desde distintos sectores del teatro culto, especialmente del teatro independiente : 
y sus exégetas. Estos hechos hicieron que parte de los actores más jóvenes - 
del género viejo, pasaran a desempeñarse en el “teatro culto”, participando en 
la comedia brillante o en la revista. Tal fue el caso durante los sesenta de 
Rafael Carret, Zelmar Gueñol y Dringue Farías, entre otros. En esta forzada 
asimilación se estaba perdiendo gran parte de las peculiaridades dramáticas y 
espectaculares del “actor popular”. En los años ochenta se produjo un 
redescubrimiento de estas técnicas, que casi habían desaparecido de los luga- 
res centrales del campo intelectual teatral. La aparición de las tendencias que 
hemos denominado neosainete, teatro de resistencia y teatro del cuestionamiento = 
y la parodia, que pretendieron concretar un cambio profundo dentro de nues- ` 
tro sistema teatral, significaron el redescubrimiento de las técnicas del “actor 
popular”. En especial el neosainete, las ha asumido como relación de continui= * 
dad con el pasado, ha resemantizado ciertos aspectos formales, intentando. == 
mantenerse dentro de la tragicomedia. En ella los procedimientos de “actor — 
popular” son fundamentales, no así en el teatro de resistencia y el teatro de- = 
parodia y cuestionamiento, que utilizan las técnicas finiseculares con el finde 
intensificar la mezcla textual, la pluralidad de voces, en un intento de = 
posmodernidad marginal, especialmente en el primer caso. E 
Esta actitud teatral implica una “vuelta al subdesarrollo”, un cuestionamiento = => 
doble a la modernidad y a la posmodernidad marginales. Utilizan las técnicas = 
teatrales finiseculares con el fin de obtener, junto a los procedimientos de. 
otras tendencias, la mezcla teatral, la parodia al teatro serio. Lo hacen me- = 
diante su exposición, su inversión y la transgresión a sus artificios. Su adhe- E : 
rencia a las técnicas del actor popular forma parte de un programa que trata 
de romper con lo académico de los “actores cultos”, con su actuación “for- 
mal”, con su naturalismo, con su sincronización perfecta entre gestos y pala- ` 
bras. Este ideario estético implica un acercamiento a los denominados “géne: : 
ros bajos” —la interpretación finisecular, el mimo, el circo, la letra de tango, la: : 
música de rock, la interpretación del varieté—. Vacía el contenido semántico 
de todos ellos y concreta un nuevo sentido de carácter fragmentario. 
Se está creando de esta manera, un nuevo tipo de actor, que no pertenece 
al “teatro de arte” profesional, aunque pueda incursionar en él. Viene de otras: 
disciplinas, el baile, el rock, el mimo, el circo, el teatro callejero. 
El género se ha recluido en la nostalgia cuestionadora, en la parodia que. 
homenajea el pasado. A este universo semántico pertenece la actualización 
de nuestro “actor popular” y sus técnicas. ` 


otas 


Es necesario plantear la distinción entre artista popular y “figuras popularizadas”, conoci- 
das en un determinado momento, pero de tan rápida desaparición en la memoria colectiva 
como en un momento determinado fue su ascenso. En cambio, el artista popular genera un 
producto que pervive en la gente y permanece en sus gustos más allá de las modas y de las 
situaciones de momento. En estos pocos casos esto es posible porque el pueblo encuentra 
en las recreaciones de estos artistas algo que le pertenece, que hubiera querido decir, concre- 
tar en una obra, si hubiera tenido capacidad artística. El pueblo se siente asi interpretado por 
el artista, hace suyo su mensaje, silba o tararea la música que no creó pero que siente cercana, 
se identifica con un determinado actor o actriz y hace suyos sus gestos y su entonación. Por 
un fenómeno de simpatía el artista popular y su obra comienzan a formar parte del ámbi- 
+ to festival de su vida. 
2. García Velloso (1926: 47) señaló que “Nuestros actores, especialmente los que se 
dedicarán al sainete y a la pieza cómica o melodramática en un acto, aun los genuina- 
mente argentinos, tienen en su modalidad, en la manera de ver los tipos, de sentirlos y 
de componerlos escénicamente, más de italianos que de españoles. Quizá esto se deba 
también al predominio de los ambientes populares cosmopolitas que evocan nuestros 
autores y que resumen casi siempre el conventillo donde se destaca el inmigrante 
italiano como elemento cómico en las expresiones criollas dichas con prosodia napolitana, 
genovesa o milanesa”. 
Al no existir filmaciones de espectáculos, los materiales utilizados para la reconstrucción de 
la estructura funcional-interpretativa del “actor popular”, fueron las descripciones de textos 
teatrales remanentes —entre ellos Los muchachos de antes no usaban gomina (1990, febrero, 
teatro Presidente Alvear, dirección: Homero Cárpena)—, entrevistas a contemporáneos del 
género —Edmundo Guibourg, febrero 1986, Roberto Tálice, 1988—; el material grabado en 
diversos archivos públicos y privados de la ciudad de Buenos Aires; el material iconográfico 
de las cubiertas de las revistas Bambalinas, La Escena, entre otras. Estas fuentes aportaron 
datos importantes sobre formas de actuación, gestualidad, escenografía, etc. Se han visto 
también filmes en los que actuaron figuras canónicas de estos géneros, tales como Arata, 
Parravicini, Olinda Bozán, Pepe Arias, Luis Sandrini. 
Como señala De Marinis (1997: 267), si cabe el concepto de invención no es desde el punto 
de vista romántico “como invención irrepetible... extemporánea y libre”, sino como “un 
proceso de individuación del actor”. Lo dicho por el investigador italiano para el cómico 
italiano vale también para nuestro “actor nacional: “(es) la improvisación como modalidad 
dramatúrgica del actor, es decir, como manera personal en la cual el actor organiza su 
posición escénica, variando ad hoc el repertorio (temático, expresivo, etc. frases, situacio- 
nes gags que posee (...) Estas variaciones se pueden referir tanto a modificaciones y a 
> materiales individuales como a intervenciones de montaje”. 
Cuenta Olinda Bozán, en Ardiles Gray (1981: 41), que “Cuando mi madre me besó recién me 
di cuenta de que había estado trabajando para el público. Hasta entonces el público no me 
había importado nada (...) Más tarde comencé a pensar en el público a sentir los halagos de 
' los aplausos”. 
Para el estudio del criollismo véase Prieto (1988), Tranchini (1999), Rubione (1983) y 
:- Hoggart (1990). 

El director artístico que advino a partir de Ezequiel Soria no era lo que es hoy es director de 
escena. Sólo elegía los textos a representarse, por supuesto, de acuerdo con el capocómico 
y luego, en algunos casos, marcaba entradas y salidas a los actores. De esto último se podía 
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lo que Alatorre (1986: 67) define como “una apología de los valores que 
garantizan el bienestar social, o cuando menos, lo que la burguesía entiende 
como tal cosa”. 

La ratificación de valores de la clase media que hemos mencionado como 
característica dominante del género en este período, tanto en la comedia 
asainetada como en la “comedia pura”, sufrió alteraciones esporádicas en 
piezas como Un loco escribió este drama o la odisea de Melitón Lampro- 
cles (1923) de Armando Moock?. En ella, el sujeto, Melitón Lamprocles, se 
desempeña en pos de su bienestar personal teniendo como principal oponente 
a su familia, cuya constitución y valores se ven duramente cuestionados. La 
pieza está precedida por un prólogo en el que Lamprocles explicita el hecho 
de haber matado a todos los integrantes de su núcleo familiar que intentaba 
despojarlo de su fortuna y a continuación señala que ha escrito la pieza que se 
ha de representar para demostrar su cordura. A nivel de la intri ga, la comici- 
dad está dada fundamentalmente por la ironía del discurso de los personajes 
que muestra la falsedad de los lazos afectivos en las relaciones paterno-filia- 
les. El aire onírico del prólogo, acentuado por la escenografía propuesta, la 
presencia de un personaje simbólico como es la conciencia de Melitón, las 
reflexiones metatextuales sobre la inutilidad de las reglas en la composición 
dramática, el final trágico en el que el personaje se suicida, proponiendo una 
identificación absolutamente irónica, podrían considerarse rasgos renovado- 
res para el subsistema analizado. Sin embargo, se trataba todavía de intentos 
aislados que no lograron generar una evolución en los rasgos dominantes del 


género, como habría de ocurrir en la década siguiente. 


r 


Notas 


1. Alatorre (1986: 75) afirma que el vodevil tiene como tema el adulterio, pero que se mueve de 
manera convencional exaltando una castidad que se mantuvo en el equívoco. Si se toma 
como ejemplo del género un vodevil francés, que podría ser La pulga en la oreja de Feydeau 
(1907), se observan algunos de sus rasgos más significativos como la acción artificiosa y 
sostenida, los detalles imprevistos, la gran comicidad, la magnificación de la situación inicial, 
el enredo y el malentendido. El sujeto, Raymonde, debe cumplir una cantidad asombrosa de 
desempeños para lograr su objeto: desenmascarar a su marido, destinada por los celos, Todo 
es acción. La comicidad está dada por una cantidad de enredos y malentendidos que se ven 
aumentados por la presencia de un doble de Chandebise, Poche. La ligereza de la comedia 
hace que todo se resuelva de una manera feliz, se expliquen los malentendidos, se aclare el 
asunto del doble del marido, revelando la inocencia de éste. Hay una superficialísima crítica 
al proceder de Raymonde que estaba dispuesta a engañar a su esposo, hasta que comenzó a 
sospechar de él. 

2. Con respecto a este procedimiento Bentley (1971:71) señala que: “Tal es la paradoja de “El 
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drama y la vida”: la vida es dramática pero su drama no puede ser definido ni presentado 
dejando de lado los procedimientos usuales de la vida real, En nuestra vida usual, tal cual se 
la vive”, reinan las inhibiciones. El hecho de estar juntos a menudo no llega a constituir un 
encuentro. No podría serlo: sería demasiado inconveniente, demasiado agotador. En lugar de 
encontrarnos y enfrentarnos con la gente durante todo el día, lo que necesitamos son 
recursos, precisamente, para mantenerla a distancia. Cortesía, etiqueta, buenas costumbres, 
convenciones, son nombres que damos a dichos recursos. (...) La vida sobre el escenario 
carece de inhibiciones; es interpretada a fondo; lo cual es una de las razones por las que sólo 
podemos soportar un par de horas de vida escénica por vez. En cuanto a los recursos para 
mantener la vida a distancia, no se ven en el teatro llenando esta función natural, pero se 
pueden hallar en él, pese a todo, a veces para testimoniar el empleo que hacen de ella los 
hombres, otras veces (y esto en la comedia) para caracterizar la duplicidad de la conducta, 
como que se desarrolla en dos planos al mismo tiempo. (...) La comedia estriba en el hecho 
mismo de que estas ceremoniosas criaturas intenten rehutr los encuentros y no lo logren,” 

3. A pesar de tratarse de un autor chileno, puede considerarse a Armando Moock incluido del 
sistema teatral argentino, ya que la mayoría de sus piezas, entre la que se encuentra la 
mencionada, se estrenaron en el circuito teatral porteño. 


7.3,.El teatro de Gregorio de Laferrere 
por Mirta Arlt 


Durante la primera década de este siglo, Gregorio de Laferrére y Florencio 
Sánchez fueron dos nombres señeros y anticipatorios de lo que en décadas 
siguientes sería la entrada del teatro porteño en el campo intelectual de la 
modernidad, ` 

En Sánchez gravitaba la fuerte presencia universal del realismo; en cam- 
bio en Laferrere se encuentran manifestaciones que lo vinculan con un Eugene 
Labiche o un Georges Feydeau. Y es que sin proponérselo, Laferrére actuó 
como un mediador cultural y, además, fue un verdadero receptor productivo 
de aquel teatro de gran circulación en Buenos Aires como fue el vodevil 
francés. En ese momento dominaban las pautas del gusto creadas por el sai- 
nete, el costumbrismo, el nativismo y, entre las clases altas, el considerado 
“teatro serio”, representado por las compañías extranjeras que visitaban la 
ciudad e introducían a sus autores en su propio idioma. 

Laferrere, que en sus viajes a Francia había tomado contacto con el cam- 
po intelectual de aquel país, se familiarizó con los personajes paradigmáticos 
de Molière y apreció la obra de Labiche y Feydeau, representantes del teatro 


